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C’est à la Renaissancc que 1’00 situc I’érncrgcnce de dClα notions 
qui apparaisscnt de façon concomitantc : le paysage ct I'individu. 
Le paysagc se défi띠t pru la pcrccption d ’un espace naturel ou 
anthropisé depuis Ic point dc vuc d ’un obscrvateur il n’y a dc 
paysagc que par l'entrernisc d ’un S띠et percevant. 1) Deux questíons 
se poscnt alors. 0 ’une paπ， ceUc des I'apports que 1’ individu 
entreticnt à la nature qUI 1’entourc dans la linérature, la peinture 
et le cinéma : le paysagc apparait-íJ dans Ic tcxtc ou l’imagc 
commc une toilc dc fond dont sc dissocicnt les personnagcs ou 
bien cons마uc-r-iJ un élément avec lequel les pcrsonnagcs 
entreticnnent unc rclation de proxinùté, voirc de fusion ? 0 ’auu'c 
part sc pose la ques디on dc la fonction du paysage dans (e récít . 
때마 I'objet d ’un sens codé contribuant à la narration cn 
représcntant dc façon symboliquc lcs sentiments et la psychologic 
des pcrsonnagcs dc fiction , ou bien est-i1 relégué par 1’écrivaín, Ic 
1) VoiI sur cc poinl r띠g여ucuon de Mlchcl COU이 싸*뺑 끼 J'C"""f du rOIll<lIl' 
IÎSIIU' (l nos )0111'5, Paris. Jose Coru. 2005. pp. 9.1 7 
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peintre ou le cinéaste à 1’ambiguïté et à la vacance du sens ? 
L’absorbcmeot du corps du pcrsonnagc dans le paysage en 
conjonction avcc la codification de ce demier sur la basc dc la 
psychologic des pcrsonnagcs dc fiction est unc problématiquc 
qui irriguc Ia linératurc, p.없ticulièrement depuis la sensibilité 
pré-romantiquc. Commc dcvait Ic remarqucr Madame de Staël : 
“ Un nouvcau gcnrc de poésic cxiste dans les ouvrages dc prose 
(…) c'est I'obscrvation dc la nature dans ses rapports avcc les 
scntiments qu ’cllc fait éprouver à 1’homme )).2) Amicl devait 
systématiscr ce consra[ un demi siècle plus tard: “ Un paysage 
qucJconquc est un état dc 1’âme )))) 
AI ’opposé dc la fonclion de codification psychol땅sante du 
paysage nourrie par la sensibilité pJ깐romantique sc trouve cc quc 
l’on pourrait appeler Ic <<degré zéro)) du paysage. Cene autrc 
conccption se définit par le refus de üvrcr toutc grille dc lecturc 
psychologique dcs personnages ct renvoicnr ces demiers à leur 
érrangcté au mondc. La linérature dcs années 1930 privilégie un 
paysagc radicalcmcnt ambigu. Avcc la description dc la minéralité 
dcs paysagcs dc Noces, tcxte rédigé emrc 1936 ct 1937, AJbert 
Camus prend ainsi 1’exact contre-pied d’Amiel : (($’il est des 
paysages qui sont des états d’âmc, ce sont les plus vulgaires >>.4) 
2) Madamc dc Staet, 다’ /0 /m''TIIIIIrt'. Pari‘ [ìun여-Gamier. 19911. p. 354, cité par 
Michel Collol. op. cit. pp. 37.38, Michaël fried ~ posé Ic‘ bases dc 1<1 prob. 
lémauquc de 1’absorbcmcnl pour la pcinrure des 18’ CI 19' slèdes. V()Ì1 nOlam. 
menl μ1 Pfacl dll Spet-lll1t'lIf trad CI Brunct. Paris. Galllmard. 1990 CI 
COllræt ’、 R.t'lllism, Clucago. Ul1Iversiry of Chicaμ，0 Pn:ss. I Y<)。
3) IIcnJ1-frédéric Amid. JOllnlrl/ I’UÎIlli!. 31 Ocrobrc 1852, cil강 par M Collot. op. 
a( . p. 43 
4) AlbeJ1 Cdmus‘ ‘ l c: venl á OJ‘:mila ", Nt>Cl'S (1959)‘ Pans, Gatbmard, colltXÙon 
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Chez Camus. le récit et le mythe s’abolisscnt dans unc présence 
géologiquc ambiguë. A la mêmc époque, André Ma1raux situe les 
lurrcs p이iriques des personnages dc son roman L’'Espoìκ paru en 
décembre 1937, dans des paysages qui se caraαérisent par leur 
Îndifférencc au sort dcs hommes. La roche fait sur멍r 1’Înfinimcnt 
grand : 1c tcmps géologique se substitue à celui des hommcs. La 
conception moderne du paysage évitc autant la fonction I lIustrativc 
ct symboliquc que 1’absorbement dcs pα"Sonnages en son scin. 
La problémariquc dc la représcnration du paysagc dans la 
lirtérature sc pose en des termes comparables au cinéma. André 
Gardies a dressé unc rypologie dcs fonctions du paysage au 
cinéma dans laquclle il distingue no때nment Ic “ paysage-cxpr얹sioo >>. 
Cctte catégoric désigne selon lui une “ forme d ’osmose, voire de 
fusion , qui s’établit cnrrc personnagc ct paysage. (.,,) C'csr mon 
rcgard de spcctateur, épousant ou non celui dcs personnages, qui 
va, sur la base des propositions filmiques , lirc 1a mé1ancolie, 1a 
solitude, la quiétude, 1a douceur ou la violencc qui sourdcnt du 
paysage )).5) Sc10n Gardics la psychologie du personnage cst I'évélée 
par le 1ien, voire 1’uniré entrc 1c corps du personnage et le 
paysage. Lc speσoateur assigner un sens aux actions des acreurs. 
La lecrure dc 1euTS émotions s’effcctue par 1’cntrcmise du paysage 
qui est humanisé. La dramaturgic détermine le code paysager et 
I'anthropoccntrisme est poneur de sens. Comparable à 1 ’évolution 
du paysagc dans Ia 1 ittérature , 1’histoire du cinéma français porte 
témoignage d’unc autrc conceprion qui contribua à poser lcs 
“ Follo ". 2013. p. 26. 
5) André Gardics, ‘’ Lc Paysage commc momenl oanalif‘’ ill Jcan Mottct (éd.) , 
Les PO)'S<Jω dll cmémo‘ s“yssd. Champ ValJon, 1999. p 148 
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bascs de Ia moderruté du septièmc Art. Au récit cinématographiquc 
classique s’。!ψ。se en cffct une csthétiquc de I'ambiguïté quc 1’on 
peut qualifier de “ modcme >). Le premier repose sur 1a mise cn 
scène d’actcurs dans 1’espace qui manllcstCnl 1a psychologic dcs 
personnages sur la base de mots et d’expressions corporclles 
codifiés cr donc claircment inrcrprétabks par le spectateu r. La 
seconde est au contrairc caraα&끼sée par unc 마sjonction entre les 
signcs perçus ct Ie sens élaboré par le spectateur. Transparcnce 
du cinéma par la psycholo양sation des corps et dc 1’espace dans 
le prcmier cas, opaciré et vacancc du scns dans lc second. Le 
cinéma français des années 1930 offrc plusieurs cxcmples dc 
paysages codifiés : dans A IIOUS 11I liberré (1931) de René Clair, la 
représentation des champs à la fìn du film fait figure de critique 
socialc en forme d’uropie pastorale , 1’cau du flcuve dans Jcquel 
Ie rnariruer dc L짜alallle (1934) de Jean Vigo recherche 50n épouse 
est férninisée ct offre unc illusσation du “ mythe d’Ophélie ~이) t 
enfin. la rase campagne coloniséc par Ics cheminécs d’usinc au 
début de μ 10/lr se fève (1939) de Marcel Camé 뻐noncc le d양esp이r 
de Jcan Gabin. ouvricr sournis à 1’emprisc délétèrc des viJlcs el 
de 1 ’lOdusσie. Ccs σois cxemples, dont on trouverait de nombrcux 
exemples à d’autres époques dc 1’histoire du cinéma français , 
mobilisent des éléments symboliques er mythiqucs sur 1a base 
desqucls se forge le scns du paysage cinématographique c1assique.7) 
6) VOIr ~UT ce pomt GdSlon 없chclard， L '(rJ1I (1 10 riw:s Essal μIr l'imagmcl(ioJl 
de /,‘I m‘:lfiø-( (1942), Pans‘ éd Lc Livrc de Poche, coι Blbho ESsalS, 1993, 
panic V, chap. 11 1. 
7) Le cinèma frança l!> comcmporain offrc plusieurs cxc:mples du désir dc fusion 
du coφs dcs pc:r;onna용.cs dc nncma dans le pa)'‘age. avec un degré plus ou 
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])s illustrcnt I’idéc selon laqucllc la lccturc dcs émotioJls dcs 
pcrso뼈뿔 S’clfcctuc non ‘;eu1며'01r par le bìais d’unc 쩌φd명sation 
du paysage, mais cncorc , sur la basc d'une proximité, voire d ’unc 
fusion du corps ct du paysagc. Ce dernier apparaìt commc un 
corps sccond du pcrsonnage par Icquel aff1eure un sens codé. 
Dans lc cinéma classique prend formc 1’“ hommc-paysage )).8) 
AI’oppo양， le clOéma modemc offre dcs rcpréscntations dc 
paysagc ambigües qui rcndenl inopérantcs lcs gri1les de lccturc 
convcntionnelles rcposant sur 1c symbole. La psychologisation dc 
la naturc y est valnc : lcs personnages sont renvoyés à leur propre 
érrangcré face à une nature souveraine et mdirrérente. Lc film 
quc Malraux tira dc son proprc roman L ’'Espoir cst éclairanr sur 
ce poin t. Certes, Ic fùm établü un rapporl enlrc 1’homme ct Ics 
paysages, commc le remarquc lui-même 1’autcur, dans une lettrc 
adresséc en ) 946 à André Bazin: (( ce qui m’iméresse dans Ic 
cinéma est le moycn de lier, arlistiquement, I’homme au mondc 
(cn tant que cosrnos) par un autrc moyen quc Ic langage )"\)) Cc 
Iicn n’csr cependant pas un absorbcmenr ni unc fusion , mais unc 
mise cn perspcαivc de deux échdles spatiales cr tcrnporellcs : 
l’infinimenr grand ct J'infinirncnt perir. Cc vertige métaphysique 
mÒlos évidenr dc psycholo밑sarion Jc mc pcrmelS dc rcnvoyl'T a dcux dc mó 
amcles .. The SpauaJ E\"acuanon of PollUcs: Land~capc. Power and rhc 
Monarch in Robert Guédiguian’s n,l' μ'1.;1 MIIt''7TclfI<l". 써Ic FTellCh SlllIlil'"> 
n 115, May 2009 cr “ Le rerriloirc dc 1’C"lasc Ic corps, Ic paysage Cl I"ab. 
sorbcmcnr dans I"ocuvrc de Bruno Dumonl>> in Jérôme Game (ed.) : IIIIQ.I(I' dl'~ 
corp) / Corps des im‘zgl‘’ ‘11.1 nném‘’ Lyon ENS Edilion‘. 2010. pp 131-148 
8) Vmr A1am Tapiè et Jeanene 낀，;n뿜뻐r양r. L ’'Hom1ltr-pct))<뺑. Pans-μllc， SoIOO!t)I 
PaJaLS des BeauA.Art.' de Lil1e, 2아)6 
9) André Malratκ C1lc! par Dellìs Mano l1 10 μ cillélllll sdoll AII‘까 MIlJrclIIX. I간\ns， 
PeUlC bibliothèquc dcs Call1crs dll (1111-,1111. 1 \196‘ p. 142 
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provoque chez le spcαateur le sentimcnr d’une rustance: la guerrc 
y apparaÎt commc un simplc soubresaut de 1’Histoire humaine 
qui s’engouffre dans la faille d’un temps géolo휠que. IO) 
On voudrait ici analyser les fonctions du paYSage dans Parrie 
de camJXI.μe， film adapté dc la oouveLle éponyme de Guy dc 
MaupassanL L’importance de ce fi1m dcvenu mythique dans la 
filmographic de Rcnoir tient pour une part à la Iisrc presti휠euse 
de ses collaborateurs parmi lesquels figurent Luchino Visconti, 
Henri Cartier-Bresson, Yves Al légret, Jacques Bcckcr, $ylvia 
Bataillc ct son ex-mari, Georges Bataille, ainsi que Pa비 Cézannc, 
Ie fils du pcintre. Lc film occupc égalemcnt un sratut particulier 
en raison des circonstances de sa réalisation toumé en 1936, 
mais inachcvé par Renoir qui sc consaσe déjà à d ’autrcs projets, 
l’ceuvrc sC l'a fmalcmcnr révéléc au pubhc en 1946. Parrie de 
ca끼pagne constirue un rcrnarquablc excmple dcs fonctions du 
paysagc : on voudrait ici monσ'cr que Renoir mobilise Ics rcssources 
du “ paysagc-exprcssion)) classique fondé sur 1’absoroement ct 
la psychologisation du paysage tout en amor여nt unc transition 
vers unc distancc ambiguë qui ouvre la voic au paysage de la 
modemité cinématographique 
10) Balln manûCSle dans 1’cnscmble dc 앞~ II'XICS cnt1ques un 띠lérël appuyé pour 
les pny‘ages. la gèo싱raphie 1.'1 la géologic Sans dOUIC fau l-il y voir I'une dcs 
ralsons de sa prédilcclion 1('$ Iilms de Jcan Renoìr Sur ce poinl. VOU' Ludovic 
Con.tdc. ‘ Cinema At.'Cf(l:;$ Fa띠I Lines . Bazin and lhe French sch∞1 of 
Geogrnphy " in Dudley Andre\\ CI HeT\é Jouben-Laurencin (cd). 이rJI.'1l씨q 
&ζ'/11 PO~/II'(/r 패111 ηI써’ Ulld ir、 A]r<'l'lift Oxf()rd/ Nc\\ York . Oxford 
Univcrsily Prcss. 2010. pp. 13.31 Sur ßazin Cl Rcnoir. on peUI se reponer a 
And야 ßaan. Jc.‘’'11 Rt110lf. Paris. lvrea. coUection ‘ Champ lìbrc κ 1989. 
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Psychologisation du paysage et absorbement du corps. 
Une Panie de campagl1ζ nouvcllc dc Maupassam p없ue cn 188 1. 
COOlC 1’excursion dc la famiUe Dufour à la campagne, dans Ies 
cnvirons de Paris. 11 ) Sa fi11e Hcnrictte, promisc à Anarolc , jcune 
hommc des마lé à reprcndre la quincaillerie dc monsieur Dufour, 
y esr counisée par un canotier, Hcnri . Les jOles bucoliques y sOO[ 
reintées d’inqui강tllde : lcs momcnts d’intimité paπagés dans les 
bois par Henri et Hcnrietre se soldent par unc déception pour la 
jeunc fille. CeUc-ci finit par épouscr Anatolc cr sc SOUVlcnt avcc 
amcπume de sa cOurte idylle avcc Hcnri. 
Jcan Renoir cntrctient un rapport relativemcnr distant au rcxtc 
dc Maupassanr sur la question dc la représentation des paysagcs. 
11 rcnonce à indurc dans son 111m les sombrcs dcscriptions d’unc 
campagnc repoussanrc gagJ퍼e par la ville. Au début dc sa 
nouvcllc, Maupassant Î.nsistc sur Ics miasmcs urbains cn décrivanl 
Paris sur la basc d’uo mouvcmcnt centrifugc re마lanr le 
déplaccment dc la famille Dufour du centre vcrs la périphénc. 
On quine le ccntrc dc la vi1lc. puis ce sont Ics faubourgs, Ics 
tcrrains vagucs, cnfin , la campagne : ‘ Lc solcil commençail à 
brûlcr les visages ; la poussièrc cmplissait Ics ycux continueUemcnt 
et. dcs deux côtés de la route. sc d강veloppait une campagne 
intcrrninablemcnt nuc. sale ct puantc. On eÎlt dit qu’unc lèprc 
l’avait ravagée. qui rongeait jusqu ’aux maisons. car des squelcttes 
dc bâriπlents défoncés et abandonnés, ou bicn dcs pe디tcs cabancs 
11) [a nouveUe de Maupassant eSl ÏllutullX> “ Une Pafllc de campagne >> ; Ic llrrc 
du film de Renoll ‘)1111.'1 I'aniclc: “ Partic dc campa믿11.' ‘ 
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띠achevécs faurc de paiement aux entrcpreneurs, tendaient leurs 
quaσe muπ sans toit. De loin en loin poussaieot dans Le sol 
stérile de longues chemioées de fabrique, seule végération de ces 
champs putrides où la brise du printemps promen밍t uo parfum 
de pétrolc ct de schistc å une auσe odeur moins agréablc cn∞re “ 2) 
Contraircment à la nouveUe, Ic fùm se déroule exclusivement à 
la campagnc qui y cst déσite sous I ’an밍c de la pasrorale. 13) La 
différcncc entre Ic film et Ic tcxte pcut surprendre car Renoir 
n ’a ura Ìl pas eu dc mal à représcntcr à I’écran la dcscription 
“ pré-cinématographiquc)) de Maul갱$킹lt à la faveur de mouvemenrs 
de caméras et de fondus enchaînés. En outre, le cinéaste était 
lui-même attristé par unc induSlrialisation ct dcs ravagcs qu ’ils 
évoquait, à la s비te dc son pèπ， cn termcs 야s prochcs de ceux 
de Maupassanl “ La lèpre dc I’industrlc modemc a rongé Ics 
bosquers Cl I’herbc vCrte ‘’.14) 
Partie dl! campagllc Ignore délib강rérnenl les villes tcntacuJaircs 
déσites par Maupassam ct commence dès le générique par unc 
vue du ncuve en plongée qui procure au spc다ateur une impression 
12) GU) dc Maupas업01， ωκ p<1l1Ït d.‘ Cdl1lp<lgnf 10 COIII‘'> I!I TlOllw1ll!>, lomc 1, 
Paris, Galhm따d ， blblimhcquc de Iλ Pléïade, 1974, p. 245 Sur I'urbanisation 
et Ic scn, olfattif, voÌI A1un Cotbin IA' mÙß111l' .'/ la JO씨lUlIlt! : L 'oJoml e/ 1’';111(1/1;' 
fl<lirr \(1(.'‘Ú IlIIX XVII/(' “ XJX~ SIÏ'c!t'), Paris, Flammarion, Champs Histo Îrc, 
2008 
13) la tendancc å unc rclauve pnse dc dlStance ave<: I'æuvrc llllcralre pour en 
assurcr une adaptallon creatrice eSI une con~I(1nt... de la film t>graphie dc 
RenOlJ" Pour Pamf dl' camfJ<lgnc, un 때it biographlque a pcUI-êl!C rcnforc앙 
없n~ Ic cas de MaupaSMnt ‘ Chcl Foumaìse, mon 뼈-e renrontrait 뼈015 
Maupa~sant. Les dcux hommt'S sympalhisalcnt mais admctt.licnt qu'ils 
n'avalcnt ricn en commun ~ Jean Rcn‘’ir, MOII f씨η.'， Paris, Galhmard, coll(x. 
tlon ‘ Folio .. , 1981 , p. 225 
14) Ibid , P 227 vOlr égalemcnt pp 49, 53, 247 
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d’immcrsion et d’absorbcmcnt. Rcnoir effectue donc un choix : 
cclui d’un cinéastc guidé par unc lecture σéaσicc ct pcrsonneUe 
dc Ma뼈assant lui penncttanr dc développer le thème de 1’harrnonic, 
voirc de la fusion du COrps avcc Ics éléments naturels. Ccrtes, 
ccttc proxirnité des corps avec Ic paysage fur-elle mf1ucncéc par 
le comexte irnmédiat de la réalisation du film : 1’cxcursion familialc 
dc Pal1ie de campagne, film tourné cntre juin et aoûl 1936, rcvêt 
en cffct un sens pa며C비icr dans lc contexte p이itiquc ct social du 
Front populaire et dcs prcmiers congés payés15). On nc peut 
ccpcndant réduire la fonction du paysage chcz Rcnoir à ces 
circonstanccs précises, tam la proximité entre les personnagcs et 
le paysage qui lcs cnrourc cst prégnante dans les ftlms r，강alisés 
par lc cinéaste avant la périodc du Front Populairc. On pense 
notamment au premier long-méπage de Renoir, Lo Fill~ de I’eau 
(1924-25),16) aux immcrsions successives dans 1’eau, synonyme 
de liberté dans Boudu saulIé des emιx (1 932), à 1’imporrancc dcs 
paysages méditerranéens, tcπcs dc fusion des peuplcs dans To끼 
(1934-35), ainsi qu녕 la fultc dcs personnages sur la grèvc à la 
tin dc Le Crime de nα'zsieur μmgt’ (1935-36). De n없m:， 1 ’absorbement 
paysager des personnagcs dc Renoir est une constantc dc sa 
filmographie posténeure à la réalisation de Pm1Ï1! de αl씨R갱’Iε Les 
exemples abondent : la séquence de 1 ’évasion du camp dc 
15) Voir Martin 0 ’Shaughnl'S‘y, J,“”’ Rl'lloir, ManchesleT, Mandll'Stcr Unìversirv 
Press. 2α)()， p 118. ‘IIrt~i quc Pascal Mérigcau, JI!'J/1 R.nmr, Paris. Flammarion. 
2012. pp. 27+275 
16) Pour une mise en perspCCllvC h.‘tonquc sur ce poLnt. ‘O!T Eric Thou、enel.
lð umges tk l 'tllll ‘lJm /t.’ (ltk 7llJ fnulf.m ‘b O1l1m 20. RcDllCS. ~ uni、crsilalrClt
de ReML'S. 2010 
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prisonniers dans les montagncs suísses à la fin de La Grande 
ìIIusion (1937) , la relation rousseauiste quc Bornier et Cabri 
cntreriennenr au paysage du maquis méditcrran강en au débu( de 
μI MarseilLaise (1937-38), les plans documcnraires de la faune et 
dc la florc dans la forêt solognotc de μ Règle dtl jeu ( 1939), Ics 
décors de SWllmp Water (1941) et de π're Southerner (1944), la 
préscnce constantc du Heuve dans The Ri씬 (1949-1950) ainsi quc 
Le 따'euner sur I'herbe (1959), æuvrc dans laquelle le pcrsonnage 
d ’Antoioette portC la marquc évidcnte de la scnsualité des toiles 
dc Plerre-Augustc Renoir lorsqu ’elle se baigne dans Ic flcuvc à 
travers le mouvemem des roscaux.1 7) C’cSt cn effet dans Ic sillage 
familial que la qucstion dc 1’absorbemem du corps dans lc 
paysagc chez Jcan Renoir mérite d ’êtrc située. Dans la 
monographic qu'I1 consacrc å son père. Ic réalisateur souligne 
la proxlmité qUI uait Jc pctnσe et 1a nature, autant de 
commeotaires qui pourraient s’app1iquer à la filmographie dc son 
fils : soo père “ croyait à la découverte sans ccsse reoouvcléc du 
monde par un contaα dired avcc les éléments de ce monde >>.18) 
Lc ré따isare따 poursuir : “ Pour 1ui, le problèmc n’érair pas tcllcrnent 
dc comprendrc Ics hommes, mais de s’y mêlcl , de faire partie de 
1a foule commc 1’arbre fail p값tie de la forêr ,).19) Investir le 
paysage, Ic sentir, êπe en harmonic avcc IUl et le doter d ’un sens 
rcllc est la démarche dc Jcan Rcnoir dans Paηie de Cllmμ19l1e， 
fjlm qui fut [ourné dans lcs environs de Marlone, villagc qui fut 
17) μ I쳐C7111t'1' SIIT 1'1,’‘:tl •• : ful loumc dans la proprielc de pl('rre-A앵1Sle RenOlr 
vmr Jean RenOlt (11011 야7(， p 잉 
18) Ibid., p. 98 
11)) 111M , p. 39. 
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par ailleurs une sourcc d ’ inspiration picturale pour son pèrc. 
Dans une séquence abscntc de la nouvelle dc Maupassanr, 
Henriene, qui n’est plus unc enfant, mais pas encore unc adulte. 
sc 디ent assise dans 1’ hcrbc aux côtés de sa mère et sc pose des 
questions sur le sens de la vie : “ Sous chaque brin d’herbc. il y 
a des pctites choses qui bougent. qui vivem (…) jc mc demande 
si ces pe디tes bêtcs souffrcnt, ont du plaisir commc nous )). Sa 
mère répliquc : “ Voyons, c'cst pas comme des pcrsonncs )). La 
jcune femmc reprend, dési.맑an! une che빼e (,‘ cellc-là dcvicndrait 
un beau pap버on )). lIcnricttc annonce le thème central du film 
l’éveil des sens et Ic passage dc I’adolescence à I’âge adulte. EUe 
assigne à chaque élémcnt du paysage la fa미Ité de vivre et de 
scntir ; sous æ ra때x>rt. Ic paysagc fait I’objetd’un 빼따)()Iη때뼈re. 
En quête d ’eUe-rnême, la jeune femme cherche dans le paysage 
dcs 뼈nscs a따 띠￠며tudcs liées à sa prφre é、lolution 뼈chol맹que 
le paysage eSl pour cllc un alter ego. En même tcmps. la 
séquence témoigne d ’unc cél강bration de 1a narurc sur un mode 
panrhéiste : les insectes, lcs brins d ’herbe ct les êπe humalns font 
P없디e d ’un ensemble où 1’infmÎmcnr petit croisc dc façon 
vcr디gincuse 1’infi.nimCnl grand. au point de rela t1viser la présence 
de 1’homme qUI se fond dans le paysage. Lcs inccrtitudes 
d ’Hcnriene témoigncnt d’unc h강sitarioo entre la tentation de 
l’anthropomorphisme ct la misc en pièces de ce dcrnicr. Ce sonr 
déjà les premiers él강ments dc la rension entre Ic paysagc classique 
codifié et 1e paysage moderne ambigu. 
Après une promcnade cn barque, Henri conduit Henriene vers 
un licu is이강 dans les bOls. prétcxtant 1’observation de rossignols. 
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Tant chez Maupassant que Rcnoir, il s’agi t du tournant m에eur 
du rl떠t : (( ElIe se courba, ct iJs péné야rent dans un inextricable 
fouillis de lianes, de fe띠lles ct de r∞eaux， dans un asile inrrouvable 
qu ’i1 fallait conn떠tre et que 1c jeune homme appe1ait en riant 
“ son cabinet particuJ ier". Juste au-dcssus dc lcur tête, perché dans 
un dcs arbres qui les abritaienr, 1’oiseau s’égos버ait tOujouIS )).20) 
Rcnoir 않 ici proche de Maupassant le cinéaste reprend 
I’imaginaire de la pasroraJe et de 1’absorbemcnt des corps dans le 
paysage tandis que 1e rossìgnol symbolise à 1a fois La fra망1ité et 1a 
purcté de 1a jeune femme au sortir de 1’adolesccncc.21 ) Le montage 
dc certe séquence aLtcme des plans sur Henrierte, assise aux côtés 
d’Henri, et sur lc rossignol pcrché sur la branche d’un arbre, 
tandis que ta jeune femme cssuie une larme sur son visage. 
L’opposition spatiaJe en:σe 1’air ct la terrc (1 ’oiseau et Ics dcux 
personnages) ñgurc la tension entre deux âges : la purcté de 1a 
jeune fijje vierge ct les exprcssions de son désir naissant. Tant 
chcz Maupassant que chez Rcnoir, 1e (( cabinet particulier)) est 
bien un (( paysage-expression)) : la nature donnc à ω-e la psychot앵e 
d’Henrierte et établit en même temps un lien de proxirniré, voire 
de fusion avec cllc. Henri étrcint violemment Henrierte, cclle-ci se 
dégagc mais ñnit par succombcr å ses avanccs ct par 1’embrasser 
d’elle-même. La séquence s’achèvc par une série de douze pl뻐S 
20) Guy de Maupassant. op. CÎr .• p. 252 
21) Ic mytbe du I'ossignol CSI ancicn : on pc.DSC nOlammcnl à la vlolcnce de 
|’acte par lequcl le mari j외oux tue le ro~signol offcrt par l'amanl de son 
ëpouse . voir Marie de Francc. LlliJ • • Lc Rossignol ". Paris. Libr.unc gènér.따e 
française. ‘ le livn: de pαhe .. , 1990. pp. 210-219. VOlf 강galement Véronlque 
Gély (.띠r.)， Philol/uile. Figures dll wsslgnol dans 111 rrcJdfr/Ol/ liuêrairt el (lf1tSriqul? 
Clcrmont.Perrand. Presses univcrsllaircs BIa잉e Pascal, 2006. 
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fi1mam les nuages, Ics roseaux, les hcrbes et 1않 arbres 없ns un cicl 
sombre. La can걷ra， à bord d’une barque, fiJme cnsuire la pluic qui 
tombc à grosses gouttes sur la rivière pendant que la musique 
dramarique de Joscph Kosma achève de reOétcr 1’ (( état d’âmc)) 
d’Henriette. Le paysage de Renoir dans Parrie de campagne est un 
bieo (‘ paysage-exprcssìon )) il est résolument cLassique. 
Pourtant, le film ne repose pas cntièrement sur un rapport 
fusionncl des pcrsonnages avec le paysage. Malgré 1’ impressìon 
de réalité suscitée par le tournagc cn d강cors naturels, Renoir ne 
plongc ni ses pcrsonnages, 띠 le spcαateur dans une fusion lotalc 
avec la narurc. Dc même, il refuse d’offrÌJ unc grille de lccture 
de la psychologie dcs pcrsonnages. C’eSl la raison pour laquclle 
la fonction classiquc du paysagc dans Panie de campagne se 
doublc d’une foncrion modemc qui repose sur une esthétiquc de 
l'amblguJté et dc la distaDce, annor끼:ant de ce fait la modemité 
cinématographique à la fois dans J’a:uvre de Jean Rcnoir et dans 
l’histoi.rc du cinéma français. 
Ambiguïté du paysage et distance du spectateur. 
S’il on est temé dc situer Renoir dans la σadmon du “ paysage-
cxprcssion", le cinéaste mobilisc plusieurs éléments qui s’y 
opposent. Le réalisatcur tempère la fusion du corps des pcrsonnages 
dans Ic paysage ai.nsi que la psychologisation dc cc dernicr. A 
cctte fìn. il mobìlise tTois ressources la speαaαl값isatJon des 
corps, la th때tralisalion de la vic, enfin, 1’ “ artialisation )). 
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Lorsqu ’etJe se baJancc sur I'escarpolettc, Heruiette cst filmée au 
plus près la caméra, flXée en contrebas sur la balançoirc, capte 
|’exaJ tation dc la jeunc fil1e quj s’abandonne à un paysage dont 
les contours se confondent avcc son corps dans I’ivresse du 
mouvemcnt. Le plan est audacieux et procurc au speαatcur unc 
scnsation de vertige. Pourtant, dans la même séquence, Renoir 
adopte un auσe re휠stre φns lcs pl없 qui suivem celui de la 
rustaoce. Certes, i1 mct en scènc la sensarion de fusion du corps 
qui semble sc fondrc avec Ics arbres, mais i1 filme aussi ce qui 
rend possible la perception dc cette sensation, c’cst-à깅ire le 
regard quc les autres pcrsonnages et le spectate따 portent sur 
Heruiettc. Renoir présente en cffct un dispositif optique formé 
par uDe série dc poinrs de vuc. La jeunc femme est I'objet de 
trois rcgards convcrgcant vers c l1c : celui dc Rodolphc, cclui d’un 
jeune séminariste qui s’arrête un 피stant， celui des enfants qui 
observcnr la scènc dcrrière un pan dc mur. Dans chaquc cas, unc 
limite spatiale attisc la curiosité des personnages pour la jeune 
femmc : Ies jeuncs garçons sc cacbcot dCITière un mur, Ic 
séminaristc s’arrêtc pour comemplcr Henricnc, mais est forcé par 
Ic prêtre de poursuivre son chemin pour des raisons de 
convenance, tanrus quc Rodolphc est filmé dClTière I’cncadremcm 
de la fenêrre. Ce triang1e des regards génère unc 버stancc procuréc 
par un disposjtif ré f1exif q비 renvoie å un quaπième point de vuc 
: cclui du spectateur, qui devicnt conscient de son propre regard. 
Cc qui cst filmé dans Part;e de campagne, ce n ’est pas le paysage, 
미 même le corps dans le paysagc, mais surtout les rcgards que 
les pcrsonnages et Ic spectateur portent sur cc corps c’cst unc 
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misc en scène de I'obscrvarion. Aussi n ’est-il pas étonnant que le 
pcrsonnage du pèrc Poulain, qui cncourage 1cs canoriers à séduire 
Hcnriette, soit joué par Jean Renoir en personnc. Par ses consei1s, 
Ic père PouJain joue son proprc rôlc celui dc metteur-en-scène. 
Les paysagcs cinêmarographiques dc ?anie de ((111ψ'agne 
apparaissent donc commc la saisie d ’une multirude de poinrs de 
vue sur Ies corps et la nature mcttant à mal la fusion avec le 
paysage qui caractérisc Ic “ paysagc-expresslon>> c1assique. Le 
paysage devicnt unc scènc de th강âtrc q버 conrribue à un cπet de 
disrance à laquelle 1’ irome du texte de Maupassant invirc 
d ’aiUeurs Ic cinéaste. Dans la séquencc du “ cabinet paniculier))’ 
l’écrivain portc en e fTct un rcgard acerbc sur la na'iveté 
d ’Henriette “ Uo rossignol ! EIJe n’cn avail Jamais cnrcndu, et 
l’idée d’en écouter un 터r se levcr dans son cæur la víslon dcs 
poétiqucs tcndresses. Un rossignol ! c'est-à-dire 1’invisible témoin 
dcs rendez-vous d ’arnour qu’invoquait Ju1iette sur son b외∞n • cette 
musique du cicl accordéc aux baiscrs des hommes ; ccr étemel 
inspiJ'ateur dc routes Ics romanccs langoureuscs qui ouvrcnt un 
idéal bleu aux pauvrcs peóts cæω'S des fiJlcttcs attendries >>.22) La 
référence dc rvfau앵ssanr au rossignol cr à Julicnc (:v따.lC Shakcspeare. 
Rcnoir reprcnd dans son fùm cel élément d ’intcrtextuaJité. même 
S’il prend pour 0비er， non Henrictte, mals sa mère madame 
Dufour déclarc à R;αIolphe qu’elle s’appeUe “ Julictte ", le prétcndanr 
répond aussitôt qu’iJ sc prénommc “ Roméo>>.23) Dans Ic film de 
Rcnoir, le paysage devicnr un rhéâσe dc vcrdure dans lequel 
22) Guy de Maupassant, op, "'1‘, P 25 1. 
23) William Shakespean.'. Rom,'(J I!I J，띠'U%" aClc 111‘ scenc V 
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ccrtains pcrsonnagcs se livrcnt de bon cocur à une comédic. A la 
sombre ironie dc Maupassant sc substirue chcz Renoir un ton 
jovial qui prend poUT motif unc rhéâtralisation de la vie. Le 
regard pOJté sur la comédie des idylles ne fajt pas 1’objet d ’ un 
commemaire moral : les jeux dc la séduction font se succéder la 
Joycuse valse dcs masques, ce qui participe à un sentimcnt de 
distancc du spectateur par rapport aux pcrsonnagcs du fùm. 
Cct cffct de distance cst renforcé par 1’ “ 때외isation )), processus 
qui consis[e à pcrcevoir un paysage, ct évenrueUement à lc 
représcnrer, par le rruchcmenr d’une æuvre d’aπ Alain Roger 
rappelle la définition qu ’cn donnc Oscar Wilde : “ La vie irnitc 
l’art blen plus quc 1’art n’ imirc la vic ( ... ) De nos jours, les 
gens voicnt les brouillards, non parce qu ’il y a dcs brouiJlards, 
mais paJce que peincres cc po강tes Icur ont appris Ic charmc 
mystérieux de tcls effcts )).24) L’InsCJψtion du corps dans les 
paysages de POl1ie de cOlllpagne poπe la marquc d ’un hériragc 
artistiquc qui pl'écéda 1’invention même du cinématographe. Plus 
quc dcs paysagcs, Renoir élaborc un point dc vue s따 )e paysagc 
qui est informé par dcs æuvres d’aπ. Outre la référence à 
Shakespearc, à laqueUc Maupassanr 1’invitait. les mouvements 
d ’ Henriertc sur sa baJançoire font penscr au thème πaité par 
Fragooard dans μ!S hasards heureux de f ’'esCIJrpofette (1782),25) thèmc 
que devait par la suite reprcndrc le propre pèrc de Jean Renoir 
dans sa toilc μ1 bafal1çoire (1876).26) De même, dans la scène au 
24) (}.;car Wildc. μ， fulin 싸 ”’‘’아0’I~<'， CÎlé par Alain Roger in û ’“’1 InJÎte J/I 
pa‘'sag‘’, 1997, Pari$, GaUimard. p. 14 
25) Jean-Hnnoré Fr;랜.onard Ll"" hasards heurcux dc 1‘ escarpolene ([ 782), hUlle 
slIr 1()llc, Wallacc Collectlon, London 
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cours de la laquel1e Hcnrictte subir les avances d ’Heori dans le 
“ cabinet partiαlier)) ， la jeune fcmme lèvc son visagc couvcrt dc 
plcurs en dircctiOD d’un oiseau filmé en contrc-plongé. La scène 
rappel1e le rableau de Jcan-Baptisre Grcuze Ulle .14αme fi'"ζ qui 
plellre 5011 oiseau mort (1765) symbolisant la pcrtc de la virginité.27) 
L’artialisation de Paηil! de camfX.방ll! csr parriculièl•ement évidente 
dans la composirion de plusicurs plans du film qui semblem être 
dcs citations directes dcs tableaux dc Pierre-Auguste Renoir, en 
particulier Ptlrtie 따’ b{/rques (1879) et Le Dψéuner des rameurs 
( 1880). 
Conclusion 
L’objectivatìon du corps par un décentrcmcnt des points de 
vue. la th싫σalisation du fùm ainsi quc l'artíahsatioD consrírucnl 
trois modalités d’ un rapport au paysagc qui s’。ppose à la fonctioD 
classique du “ paysage-expression )) basé su!" la fusion. Certes, 
Renoir adopre cn partie la convention de paysagcs qui s’accordenr 
aux sentimcnts des pcrsonnages 1’absorbemcnt et le symbolismc 
paysager nourrissent dc façon (( c1assique)) la paπicipatioJ1 affcctive 
du spectatcur. Pourrant, le cinéastc cr강e également un sentimem 
dc distance qui ramènc I’observateur à la conscience de son propre 
point de vuc. Ce qui appar떠t commc une apparcnte contradiction 
26) Plcrre.Auguslc Rcnou. Lù bal<llIÇllin. (1876), buik 、ur lOiJe, Pan、 Mu앞e 
d‘Orsay 
27) Jean.Baplis!C Greuzc, UII~’ Jmlle jìlle, qllì plt'l/re $(’11 oiι'(1/1 t1IQrr (1765). huiJc 
sur 100le. F.dlmbourg. 꺼ll' National Gallcries of sc‘>11‘~nd. 
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n’est peut-être qu ’un mouvement dia1ectique entre 1’ illusion de la 
lransparcnce dc 1’absorbcment et 1’obstacle du retour sur soi de la 
conscience. En ce sens, Renoir est pcut-삶e plus proche du 
rapport que Rousscau entrctcnait awc paysages, que de Maupassant 
: “ En sortant d’une longue el douce rêverie, eo me voyant cntouré 
de verdule, dc f1curs, d ’oiseaux ct laissant errer mes yeux au loin 
sur les rom뻐esques rivages qui bordaient unc eau claire ct 
crista1lioe, j ’assimilais à mes fictions tous ces airnables objets ; et 
me trouvant enfin ramené par dcgrés à moi-même et à ce qui 
m'enrourait, je nc pouvais marqucr le poinr dc séparation des 
fktions aux réalités ),.28) L’indistinction entre le soi et la projection 
de soi sur le paysage sc donnc à voir daos 1’ambiguïté ct la 
distance suscitécs par lc mouvemcnt pcrpétuel dc la rivière à la 
fm du film. Lors de I’ultime scènc cnt:TC Henrictte cr Ilcnri, la 
rivière n’évoque plus la douceur dc vivrc, par plus qu ’cUe nc 
crista1lisc 1’érat d'âme dcs personnages. La rivière fair passer à 
l’arrièrc-plan les soubresauts du ca::ur pour rappeler la présence 
d강rachéc dc la naturc anirrec d’un mouven월nt peπ앙tuel. lndi땀rente 
aux mouvements du ca::ur, eUe ouvre lc film et le clôr. Le film dc 
Rcooir a une structure circulairc à l'imagc du monde animé d’un 
pe，짜lUWl1 mobile qui fond le mouvement dans 1’inertie. 5ur ce 
point, Jean Renoir fut peut-êtrc influcncé par la conception de 
l’cxistcncc défcndue par son père : “ Le mouvemenr pcut êσc 
aussi étemcl quc 1’ immobilité s’ il correspond à 1’équ iJibrc de la 
nature, S’ il est I'cxpression de la fonction étemclle d’unêσ'e ，).29) 
28) Jean.Jacques Rou‘seau, μ '.1 RLWril's d/l prO/JICIICI‘r sclilairr, 1781 . “ Cinquièmc 
promenade -, CilC par Mlchcl COIIOl, op, ci.I , P 25. 
29) Jean Rl'nolr, ψ (11 , P 77 
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Tcllc cst la théoric du “ bouchon)) : (( Un bouchon, disait-il : il faut 
sc laisscr aJlcr dans la vie commc un bouchon dans le couranl 
d’un ruisseau )))0) Ccr(c disposilion dc Renoir à observer dc près 
Ic mouvcmenr dc la vic tout en mettant cn sc강nc Ic rcgard qui Ic 
saisil cst une posrurc qui irriguc la conception du paysagc chcz 
l’un dcs premiers cinéastes français dc la rnodemité. 
)0) Ib"l . P 4<‘ 
